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Raadselachtige kunst.  
Reconstructie van het oeuvre 
van de Claeissens
Brecht Dewilde en Anne van Oosterwijk
Claeissens, een gedocumenteerde geschiedenis
Op 31 augustus 1570 verscheen Pieter I Claeissens voor de Brugse schepenen met een 
bijzonder verzoek: of zijn zonen Gillis en Antonius handelingsbekwaam verklaard konden worden 
zodat zij voortaan in eigen naam contracten konden afsluiten. In november herhaalde Pieter I 
hetzelfde verzoek voor Pieter II en in april van het jaar daarop ook voor zijn jongste zoon, de 
edelsmid Ambrosius.1
Deze rekwesten zijn om verschillende redenen van belang. Ze bezorgen ons voor het 
eerst de geboortedata van Gillis, Antonius, Pieter II en Ambrosius, maar ze leveren ook het 
bewijs dat de vier broers op dat ogenblik nog ongehuwd waren en bij hun ouders inwoonden.2 
Vooral wat Gillis betreft, is dat verrassend aangezien hij reeds in 1566 als meester-schilder in het 
beeldenmakersambacht was ingezworen. Ondanks de mogelijkheid die hij daarmee kreeg om een 
zelfstandige zaak op te starten, was hij dus al die tijd in het bedrijf van zijn vader blijven werken. 
In zijn eerste rekwest aan de schepenen durfde Pieter I ook een subsidie van twee maal 200 gulden 
als startkapitaal voor Gillis en Antonius te vragen, maar deze wens werd niet ingewilligd.
Pieter I Claeissens startte zijn zaak op in een periode waarin er grote concurrentie op de 
Brugse kunstmarkt was. Ambrosius Benson beheerste de export naar Spanje, terwijl het uiterst 
productieve atelier van Adriaen Isenbrant zowel op de Brugse als de Antwerpse markt succes 
boekte met composities die geheel of gedeeltelijk aan Gerard David waren ontleend. De veelzij-
dige Lancelot Blondeel was een van de belangrijkste lokale aanspreekpunten voor decoratieve 
of complexe technische opdrachten, maar ook op schilderkunstig vlak zette hij lange tijd de 
toon. Vanaf 1543 werd de concurrentie nog versterkt door de komst van Pieter Pourbus, die op 
vrij korte tijd de gelieToosde schilder van de Brugse elite werd. Tegelijk liepen de voorspoedige 
jaren op hun einde: de kunstverkoop in het Pand zat in een dalende lijn, de export naar Spanje 
kreeg steeds meer concurrentie te verduren en ook op de lokale markt nam het aantal opdrachten 
voor schilderkunst na 1550 af.3
Ondanks deze uitdagingen lijkt het bedrijf van Pieter I een relatief succesvolle opstart 
gekend te hebben, want in 1535–36 bekleedde hij reeds de belangrijke functie van eerste vinder 
of plaatsvervangend deken in het ambachtsbestuur van de beeldenmakers. Waarschijnlijk was 
zijn atelier in de beginfase aan zijn woonst in de Jan Miraelstraat verbonden.4 Op 10 maart 
1540 opende hij echter een schilderswinkel in de Oude Zak (nr. 27), los van de woning in de 
Miraelstraat, wat misschien als een aanwijzing voor de uitbreiding van zijn productie beschouwd 
mag worden.5 Na enige tijd moet het gezin Claeissens toch in de Oude Zak zijn komen wonen, 
want in een rekeningpost uit 1573 is duidelijk sprake van ‘eenen magister Pieter Clays ende sinen 
sone woonende in de Ouden Sack’.6
A`. 14: Pieter I en Pieter II Claeissens, Verrijzenis van Christus, 1585,  
olieverf op paneel, Brugge, Sint Salvatorskathedraal.
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Omstreeks 1560 was Pieter I een gevestigde naam in Brugge. Daarvan getuigt zijn zelf-
bewuste portret, dat al dan niet als een zelfportret kan worden beschouwd (cat. 13). De hele 
periode tussen 1530 en 1560 laat zich echter moeilijk reconstrueren, want uit die jaren bereikt ons 
bitter weinig informatie. We zien Pieter I jaarlijks zijn lidgeld van het miniaturistengilde betalen 
(1543–55), een tweede bestuursmandaat in het beeldenmakersambacht opnemen (1556–57) en 
een decoratieklus in Sint-Jacobs opknappen (1557), maar archiefverwijzingen naar concrete 
artistieke ondernemingen ontbreken. De enige gedocumenteerde opdracht volgt pas in 1570, aan 
het einde van zijn carrière, wanneer hij door de kerkmeesters van Sint-Salvators ingeschakeld 
wordt om een Verrijzenis te schilderen voor het hoogaltaar (ae. 14). Pieter I was inmiddels een 
bejaarde man van zeventig jaar en wellicht om die reden betrok hij zijn zoon Pieter II bij het 
project. Het is niet ondenkbaar dat die uiteindelijk ook het grootste deel van het uitvoerende 
werk voor zijn rekening nam.
Drie zonen volgden Pieter I als schilder op (ae. 15). Gillis was 29 of 30 jaar toen hij in 
1566 meester werd, Antonius en Pieter II waren respectievelijk 28–29 en 30–31 jaar toen het in 
1570 hun beurt was om de ambachtseed af te leggen. Dat is relatief laat in verhouding tot andere 
Brugse schilders. De meeste schilders verwierven het meesterschap wat vroeger in hun twin-
tigerjaren.7 De Claeissens zijn dus eerder laatkomers, maar dat valt vanuit hun familiesituatie 
goed te begrijpen. Na de opleiding bij hun vader bleven Gillis en Pieter II nog een tijdlang in het 
ouderlijke atelier werken. Antonius ging daarentegen een tijdje in het atelier van Pieter Pourbus 
aan de slag. Vermoedelijk kwam de Bewening uit de Schorrcollectie uit die samenwerking tussen 
Antonius en Pourbus tot stand (cat. 36).
In de Oude Zak genoten Gillis en Pieter II een grote autonomie. Dat bewijst het feit dat 
Gillis al in 1564–65, dus nog voor hij ojcieel gerechtigd was om zelfstandige schildersarbeid 
uit te voeren, door de kerkfabriek van Sint-Donaas vergoed werd voor decoratiewerk aan het 
reliekschrijn van de heilige Chrysolius. Waarschijnlijk was de opdracht aan Pieter I als hoofd van 
het bedrijf Claeissens gegeven, maar speelde die het karwei door aan zijn zoon. De boekhouder 
van Sint-Donaas noteerde dan de uitvoerder, niet de zaakvoerder in de rekeningen.8
Dit voorbeeld is illustratief voor de ingewikkelde arbeidsverhoudingen in het 
Claeissensatelier tijdens de jaren 1560. En deze situatie zette zich voort in de vroege jaren 1570, 
toen alle broers volleerd waren en de meestertitel hadden behaald. Op dat moment evolueerden 
ze van assistenten naar volwaardige vennoten in een familieonderneming. Uit de betalingen in 
verband met de Verrijzenis voor Sint-Salvators blijkt dat Pieter II in 1573 nog steeds in de Oude 
Zak woonde en werkte.9 Ook Gillis was er nog steeds gevestigd toen hij in 1574 uit eigen hoofde 
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een contract met Claeys van de Kerchove (1523–1597) afsloot voor de vervaardiging van een 
altaarstuk.10 De plaats van Antonius in het familiebedrijf is minder duidelijk. Na zijn afscheid 
van Pourbus lijkt hij sneller op eigen benen te hebben willen staan.11 Op 12 juli 1571 nam hij een 
leerknaap in dienst en op 7 september kocht hij een huis op de hoek van de Augustijnenrei en 
de Sint-Jorisstraat (Augustijnenrei 1) (ae. 16). Het zou echter nog tot 1573 duren vooraleer alle 
regelingen in verband met de aeetaling getroqen waren.12 De vraag stelt zich of Antonius, samen 
met zijn leerjongen, in de tussentijd gewoon in de Oude Zak bleef werken. In ieder geval ontstond 
er dus tussen circa 1560, het moment waarop de drie broers hun technische maturiteit bereikten, 
tot aan de dood van Pieter I in 1576 een complexe bedrijfssituatie, waarin vier volwassen schilders 
(plus eventuele leerlingen en gezellen) al dan niet permanent in de Oude Zak aan de slag waren. 
Uit het bovenvermelde rekwest van Pieter I aan de schepenen blijkt overigens dat ook Ambrosius 
eind jaren 1560 nog even als edelsmid in de Oude Zak actief was.
Na het overlijden van Pieter I gingen de broers uiteindelijk hun eigen weg. Gillis nam het 
ouderlijke atelier over en kocht daartoe zijn moeder en broers uit.13 Pieter II opende vervolgens 
een eigen zaak aan de Vlamingstraat, nabij de Oude Beurs (ongeveer huidig nr. 41).14 Zoals hier-
boven aangehaald was Antonius al eerder, ten laatste in 1573, uit de familiezaak vertrokken. Hij 
was in 1570 bovendien tot stadsschilder aangesteld, een gunstige uitgangspositie die hij mogelijk 
aan de invloed van Pourbus te danken had. In 1574 schilderde Antonius in opdracht van de stad 
het Feestmaal van de stadsfunctionarissen, een gehistorieerd groepsportret van de magistraat, 
waarmee hij al meteen zijn meesterwerk areverde (cat. 59). Pieter II volgde Antonius in 1581 
op in de functie van stadsschilder. Met de Allegorie van de Vrede in de Nederlanden haalde ook 
hij omstreeks 1577 een prestigieuze bestelling binnen (cat. 54). Gillis’ ambitie leidde hem uitein-
delijk naar Brussel, waar hij tussen 1589 en 1604 eerst voor Alexander Farnese en daarna voor 
de aartshertogen Albrecht en Isabella werkte. Hij schilderde er een Kruisiging voor de hoTapel 
en eind 1604 ook een miniatuurportret van de infante dat, gezet in een gouden montuur met 
edelstenen, bestemd was voor Isabella’s metekind Elizabeth van Frankrijk.
Voor Antonius en Pieter II volgde de echte doorbraak na de dood van Pieter Pourbus in 
1584, een overlijden dat samenviel met de val van de Calvinistische Republiek in Brugge en de 
start van grootschalige herstelcampagnes in kerken en kloosters. Die campagnes genereerden 
een grote vraag naar schilderkunst en daarvan maakten zij gebruik om een dominante positie in 
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Brugge te verwerven. Beiden duiken vanaf dan jaar na jaar in de rekeningen van de zes Brugse 
parochiekerken op, als coördinators van decoratiewerken, als restaurateurs van schilderijen en 
als producenten van nieuwe kunstwerken. Pieter II knapte het werk in Sint-Salvators op, terwijl 
Antonius Sint-Gillis en Onze-Lieve-Vrouw voor zijn rekening nam (ae. 17). Beiden losten elkaar 
af in Sint-Walburga, Sint-Jacobs en Sint-Donaas. Elkaar arossen deden de twee broers ook in 
het bestuur van het beeldenmakersambacht. Op één jaar na bekleedden zij tussen 1584 en 1613 
onafgebroken het mandaat van deken of eerste vinder, zodanig dat zij stevig hun stempel op 
het beleid wisten te drukken en waarschijnlijk ook hun eigen belangen konden behartigen.15
Tijdens hun lange carrières lieten Antonius en Pieter II zich op verschillende momenten 
assisteren door leerlingen en gezellen. Het exacte aantal leerlingen in hun ateliers is door een 
hiaat in het gilderegister tussen 1575 en 1617 niet te bepalen. Antonius nam in 1571 een (niet bij 
naam genoemde) leerknaap aan en tegen het einde van de zestiende eeuw kon hij een beroep 
doen op zijn zoon Pieter-Antonius (ook wel Pieter IV genoemd).16 Op zijn beurt kon Pieter II 
rekenen op zijn zonen Pieter III en Jan.17 Gezellen werden in het Brugse schildersambacht 
niet geregistreerd, maar uit occasionele vermeldingen in kerk- en stadsrekeningen is bekend 
dat de Claeissens van hun diensten gebruikmaakten.18 Zo werkten onder meer Antonius, zijn 
zoon Pieter-Antonius en een gezel in 1607 samen aan een nieuw vaandel voor het Cornelisgilde 
uit het Sint-Janshospitaal.19 Of de assistentie door gezellen systematisch gebeurde of eerder 
situatiegebonden was, valt uit archieeronnen echter niet op te maken.
Het probleem ‘Claeissens’
Het kernoeuvre van Pieter II en Antonius is vrij goed gekend, dankzij het relatief grote 
aantal gesigneerde of gemonogrammeerde schilderijen, bewaarde contracten, rekeningen of 
andere archivalische referenties die het bewijs leveren van hun auteurschap. Daaruit blijkt 
ook dat Antonius zich van alle leden van de familie Claeissens het meest bewust was van de 
actuele kunstbeweging buiten Brugge. Aan deze bewustwording heeft wellicht Pieter Pourbus 
bijgedragen.20 In het Feestmaal van de stadsfunctionarissen demonstreerde Antonius zijn kunnen 
door in Brugge een nieuw type groepsportret te introduceren, waarbij inhoudelijke gelaagdheid 
gecombineerd werd met een heldere presentatie en een overdadig gebruik van decorum.21 Hij 
bleek dan wel een goed portrettist te zijn, de voorstelling blijft wat stijf doordat er geen interac-
tie is tussen de geportretteerden, en de xguren bevroren lijken te zijn in hun beweging. Dit is een 
kenmerk dat in zijn hele oeuvre manifest blijft, net zoals zijn voorliefde voor ingewikkelde xjne 
plooistructuren, die we bij de andere Claeissens nauwelijks terugvinden. Antonius schilderde 
veelvuldig voor Spaanse kooplieden en de Brugse elite (cat. 60), maar een groot deel van zijn 
oeuvre bestaat uit het herhalen van succesvolle composities.
Tegen het einde van zijn leven schilderde Antonius Mars, omringd door de Vrije Kunsten 
en de Schilderkunst, triomferend over de Onwetendheid (cat. 61), dat als een statement voor de 
emancipatie van de schilderkunst moet zijn bedoeld, maar waarvan de precieze betekenis ons 
vooralsnog ontglipt. Hij zette Mars neer als een kloeke oorlogsgod, omgeven door personixcaties 
van de kunsten en de wetenschappen, die zijn weergegeven met lange halzen, smalle gezichten 
en puntige kin. Dit xguurtype was opvallend actueel, maar de uitwerking bleef achter ten 
opzichte van zijn tijdgenoten buiten Brugge, zoals de in Haarlem werkzame Hendrick Goltzius 
(1558–1617).
Het oeuvre van Pieter II geeft een ander beeld. Pieter II schilderde opvallend vaak com-
posities die teruggaan op voorstellingen van andere kunstenaars. De al vermelde Allegorie van de 
Vrede in de Nederlanden heeft als voorbeeld de prent van Willem I van Haecht (ca. 1530–1612), 
maar moet vanwege zijn specixeke betekenis en de toevoeging van portretten van leden van 
de Staten-Generaal in opdracht zijn ontstaan (cat. 54). De werken waarin Pieter II composities 
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van Adriaen Isenbrant uit de eerste helft van de zestiende eeuw hernam, zoals de Onbevlekte 
ontvangenis (cat. 52) en Maria Magdalena uit 1602 (cat. 56), zijn mogelijk juist voor de vrije markt 
ontstaan. De signatuur die hij met trots op dit laatste werk gebruikte, geeft aan dat hij zich graag 
met dit soort Vlaamse kunst uit de ‘hoogtijdagen’ associeerde en wellicht ook bewust klanten met 
dergelijke smaak probeerde aan te trekken. Ook de gesigneerde Madonna van Scherpenheuvel 
(ae. 18) sluit aan bij dit kunsttype, maar is wel in opdracht gemaakt.
Hoewel gebaseerd op Blondeels Madonna met heiligen Lucas en Eligius (cat. 4) in het 
gebruik van gouden architecturale elementen en de wijze waarop de heiligen daarin zijn geplaatst, 
getuigen de Heiligen Bavo, Jacobus en Willibrordus en Madonna met Jacobus de Meerdere en 
Filippus (?) van meer originaliteit (cat. 53 en 50). De aandacht voor de ornamentering zowel in 
de architectuur als in de kleding van de heiligen en de gladde penseelvoering, maken van deze 
twee werken op doek hoogtepunten in het oeuvre van Pieter II.
In het spoor van Blondeel en Pourbus haalde Pieter II ten slotte ook een deel van 
zijn inkomsten uit cartograxsch werk. Zijn enige bewaarde en daarom ook bekendste stuk is 
de kopie naar Pieter Pourbus’ Kaart van het Brugse Vrije uit 1601 (cat. 40).22 Daarnaast tekende 
en schilderde hij een kaart van Oostende en Sluis (1586) ten dienste van de garnizoenscom-
mandant van het fort van Grevelingen. Een jaar later bracht hij de situatie rondom Oostende 
opnieuw in kaart, ditmaal op last van het stadsbestuur. Voor het Brugse Vrije maakte hij kaarten 
van Diksmuide (1598) en Nieuwpoort (1600), waarbij zeker die laatste bedoeld was om zicht te 
krijgen op de militaire situatie in de kuststreek.23
In tegenstelling tot het oeuvre Antonius en Pieter II is het veel moeilijker om een overzicht 
van het corpus van de andere leden van de familie Claeissens te krijgen. Lange tijd kon immers 
geen enkel werk met zekerheid aan Pieter I worden toegeschreven: noch een schilderij waarop 
zijn signatuur aanwezig is, noch een werk dat aan een archiefdocument gelinkt kon worden. Bij 
gebrek aan zo’n referentiewerk voor Pieter I werden heel wat schilderijen waarvan de herkomst in 
de buurt van het Claeissensatelier moest worden gesitueerd, maar die vanwege de datering of 
de verxjning niet het werk van Antonius of Pieter II konden zijn, aan Pieter I toegewezen.24 Op 
dezelfde manier werden ook heel wat schilderijen van ‘lagere’ of ‘inferieure kwaliteit’ op naam 
van Antonius en Pieter II gezet.25 Zo werd de naam ‘Claeissens’ gauw een vergaarbak voor 
zogenaamd middelmatige kunst, of een soort noodnaam voor kunsthistorici om schilderijen 
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paneel, Brugge, Museum de Potterie.
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zonder auteur te parkeren. Omgekeerd werden kwalitatieve stukken eerder aan 
het palmares van Pourbus26 en Benson27 toegevoegd. Het lijdt geen twijfel dat de 
reputatie van de Claeissens hieronder geleden heeft.28
In die hele discussie scheen men bovendien uit het oog te verliezen dat er 
nóg een kunstenaar binnen de familie aan het werk was voor wie geen referentie-
werk beschikbaar was, namelijk Gillis Claeissens. Tegelijk hielden kunsthistorici 
onvoldoende rekening met de complexe structuur van het Claeissensbedrijf, waar 
tussen circa 1560 en 1576 vier leden van de familie (plus eventuele leerlingen en 
gezellen) in hetzelfde atelier werkten, wat de mogelijkheid op horizontale werkver-
deling erg aannemelijk en in sommige gevallen aanwijsbaar maakt (cat. 51 en 58). 
Pieter I en de kwestie ‘Moraulus’
Om stappen te kunnen zetten in het onderzoek naar de Claeissens is het 
essentieel om terug te keren naar de kern van het oeuvre van elke individuele 
kunstenaar uit de familie Claeissens en van daaruit weldoordachte toeschrijvingen 
te doen. Alleen op deze manier kan het vertroebelde beeld van de oeuvres worden 
opgehelderd. Dat is niet eenvoudig en het is noodzakelijk te beginnen bij het begin: 
stamvader Pieter I Claeissens. 
Pas in 2003 konden Didier Martens en Barbara Kiss overtuigend argumenteren dat de 
signatuur ‘OPVS PETRI NICOLAI MORAVLI BRUGIS IN FLANDRIA IN PLATEA Q [UAE] DICI-
T[UR] DE[N] [H]OVDEN SACK’ (werk van Petrus Nicolai Moraulus uit Brugge in Vlaanderen in 
de straat die wordt geheten de Oude Zak) die op vijf schilderijen voorkomt, de signatuur van 
Pieter I is. Alfred Von Wurzbach was de eerste die de signatuur vermeldde en ook in verband 
bracht met Pieter I Claeissens. Verwarring werd echter gezaaid door Albert Schouteet, die de 
kunstenaar Pieter de Moor (mr. voor 1498 – † 1507) associeerde met deze signatuur.29 Schouteet 
had moeite te accepteren dat de tussen 1530 en 1576 werkzame Pieter I Claeissens schilderijen 
maakte die stilistisch aansloten bij de kunst van de vroege zestiende eeuw en meende daarom 
dat ‘Petrus Nicolai Moraulus’ iemand anders moest zijn. De confusie werd daarnaast gevoed 
doordat de signatuur op twee manieren gelezen kan worden, waarbij ‘Nicolai’ (of Nicolaus) tot 
de voornaam dan wel tot de achternaam behoort. In het eerste geval wordt ‘Moraulus’ opgevat 
als achternaam, hetgeen Schouteet interpreteerde als een latinisering van de naam ‘de Moor’. 
Volgens Martens en Kiss – die daarmee teruggrijpen naar de stelling van James Weale uit 1912 
– verwijst dit echter naar het woonhuis van Pieter I gelegen aan de Jan Miraelstraat en moet 
‘Nicolai’ gezien worden als een genitiefvorm van de naam Claeissens.30 De rest van de signatuur 
moet gelezen worden als een routebeschrijving naar het atelier dat te vinden was in de Oude 
Zak, ‘een straat in Brugge, Vlaanderen’. 
Door een studie van het inschrijvingsregister en het memorieboek van de Brugse schilders 
sluiten Martens en Kiss andere mogelijke identixcaties van geregistreerde kunstenaars met deze 
signatuur uit. Alleen Pieter I Claeissens komt in aanmerking. Daarnaast wijst Martens er terecht 
op dat het conservatisme in de schilderkunst van de Claeissens – hetgeen voor Schouteet nog 
een probleem was – geen argument mag zijn om de signatuur niet te accepteren. Toch heeft ook 
hij moeite met het verenigen van de Salamancatriptiek (cat. 18) en de Binnen- en buitenluiken van 
een triptiek met abt Antoine Wydoit (cat. 11) met het gesigneerde oeuvre van Pieter I Claeissens 
en houdt hij het voor mogelijk dat deze werken door Pieter II werden gemaakt.31 Het recente 
onderzoek van deze kunstwerken bevestigt echter dat ze door Pieter I Claeissens vervaardigd zijn.
Ter voorbereiding op de tentoonstelling Pieter Pourbus en de vergeten meesters werden vier 
van de vijf gesigneerde schilderijen bestudeerd (zie cat. 8, 9 en 16).32 Johannes op Patmos en de 
Gregoriusmis werden bovendien onderzocht met infraroodfotograxe en infraroodrerectograxe, 
A`. 19: Pieter I Claeissens, Visitatie, tweede of derde 
kwart 16de eeuw, olieverf op paneel, privécollectie. 
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30. De problematiek van de signatuur 
en de verschillende interpretaties 
binnen het kunsthistorisch 
onderzoek wordt uitgebreid 
besproken in Martens en Kiss 2003; 
Martens 2004, 118-128.
31. Over het conservatisme, zie 
Martens 2004. De toeschrijvingen 
van de Binnen- en buitenluiken 
van een triptiek met abt Antoine 
Wydoit werd gedaan door Janssens 
de Bisthoven 1971, 230-237. 
Het Salamancadrieluik door De Vos 
1979, 99-100.
32. Het vijfde gesigneerde schilderij 
is de Visitatie die in 1951 werd 
geveild uit de collectie vvan graaf 
Bobrinsky (a`. 19). De locatie van 
het schilderij is sindsdien onbekend. 
In januari 2017 werd een schilderij 
met dezelfde compositie geveild bij 
Sotheby’s New York. Zie hiervoor 
de bijdrage van Van Oosterwijk en 
Wolters in dit volume.
33. Zie de bijdrage van Van Oosterwijk 
en Wolters in dit volume.
34. De Gregoriusmis is niet goed 
bewaard gebleven. De mooie details 
die in sommige zones behouden 
zijn, waren wellicht aanwezig in 
het gehele schilderij. Dat geldt 
vermoedelijk ook voor Johannes 
op Patmos.
35. Martens en Kiss 2003, 133-137. 
Het gaat om werken in Oxford, 
Ashmolean Museum; Oxford, 
Campion Hall; Madrid, Collectie 
Marquise de Almunia; en San 
Marino (CA, Verenigde Staten), 
Henry E. Huntington Library and 
Art Gallery.
36. Martens en Mund 2003, 33-37
hetgeen veel informatie opleverde over de (onder)tekentechniek van Pieter I.33 Johannes op 
Patmos en de panelen van het Bartholomeusaltaarstuk, waaronder de gesigneerde Heilige 
Hiëronymus en Heilige Sebastiaan, kenmerken zich door monumentale xguren, centraal 
geplaatst in de compositie. Links en rechts van hen zijn vergezichten geschilderd, waarin het 
krioelt van de aaneengeplakte xguurtjes. De landschappen zijn schematisch opgebouwd, waarbij 
de xguren op een verhoging voor een vergezicht staan of zitten. De xguren zelf zijn met sterke 
licht-donkercontrasten uitgewerkt, waardoor de gezichten een geboetseerd karakter krijgen 
en er veel nadruk komt te liggen op de ingevallen wangen en huidplooien. De amandelvormige 
ogen hebben een gearticuleerd bovenlid, zonder wimpers en met een nadrukkelijk tranenmeer. 
Pieter I had moeite met de weergave van anatomie, die weleens houterig kan zijn. Opvallend aan 
de stofuitdrukking is ten slotte het veelvuldig gebruik van witte hoogsels die de plooien in de stof 
fel doen oplichten. Dat blijft – net als de hoogsels in de gezichten en andere inkarnaten – een 
handelsmerk van alle Claeissens.34 
In al deze werken is de verf eqen en dekkend aangebracht en werd gekozen voor felle 
kleuren rood, groen en geel. Blauw komt niet veel voor. Pieter I sloot daarmee aan bij de schil-
dertraditie die al in de vijftiende eeuw in Brugge werd ingezet en voortduurde tot het eerste 
kwart van de zestiende eeuw. In die periode werd Pieter I opgeleid, maar tussen zijn opleiding 
en zijn vrijmeesterschap in 1530 had de Brugse vormentaal veranderingen ondergaan, waar hij 
kennelijk niet in meeging. Ondanks deze traditionele vereehandeling zijn in het oeuvre van 
Pieter I ook kenmerken te onderscheiden die doen denken aan het werk van Ambrosius Benson. 
De grote interesse voor de geboetseerde gezichten en de oplichtende stoqen was minder manifest 
aanwezig bij kunstenaars als Jan Provoost (ca. 1465–1529) en de Meester van het Heilig Bloed (act. 
begin zestiende eeuw), dan bij de van oorsprong Italiaanse kunstenaar Benson. Het gebruik van 
sfumato vond zijn ingang in de Brugse schilderkunst vanaf Gerard David (1460/65–1523), maar 
wordt bij Benson toegepast als een clair-obscur. Tijdens het reconstrueren van het oeuvre van 
Pieter I Claeissens bleken verschillende werken die voorheen aan Benson waren toegeschreven, 
zoals de Heilige Ursula (cat. 15), in het oeuvre van Pieter I geplaatst te moeten worden.
Een vergelijking van achtergrondxguren, landschapsele-
menten en hoofden en gezichten in verschillende schilderijen biedt 
eveneens aanknopingspunten om werken uit het oeuvre van Benson 
te halen en bij Pieter I te plaatsen. Martens en Kiss wezen op over-
eenkomsten in achtergronddetails tussen het Ontañeda-altaarstuk 
(cat. 51) en verschillende voorstellingen met de Rust op de vlucht naar 
ERpte die alle aan Benson toegeschreven zijn, en schrijven de werken 
op basis van die vergelijking toe aan Pieter I (ae. 12).35 
Ook het schilderij Nederdaling van de Heilige Geest (ae. 20) 
staat in de museumcatalogus van het North Carolina Museum of 
Art op naam van Ambrosius Benson, maar vertoont opvallend veel 
overeenkomsten met andere werken uit het oeuvre van Pieter I.36 
Zo heeft de apostel Johannes links naast Maria hetzelfde gezicht en 
dezelfde haardracht als de gesigneerde Johannes op Patmos (cat. 9). 
De staande xguur links achter Johannes en de apostel die zijn han-
den gekruist voor de borst houdt, vinden we allebei terug onder de 
arma Christi in de Gregoriusmis. Didier Martens en Hélène Mund 
concluderen dan ook dat de Nederdaling van de Heilige Geest aan 
Pieter I Claeissens toegeschreven moet worden.
Pieter I moet een verzameling aan studiemateriaal (waaronder 
modelkoppen), landschapselementen (zoals gebouwen) en achter-
grondxguurtjes hebben gehad, waar hij rijkelijk uit putte, en later 
A`. 20: Pieter I Claeissens, Pinksteren, 1530-76, olieverf op paneel, 
Raleigh, North Carolina Museum of Art, G.52.11.1. 
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zijn familieleden en wellicht de gezellen en leerlingen ook. De Nederdaling van de Heilige Geest 
blijkt een pastiche te zijn van dit soort modelkoppen, en daarmee ook de sleutel tot meerdere 
toeschrijvingen aan het atelier Claeissens. Behalve de al eerder vermelde ‘Johanneskop’, komt 
de kop van de apostel rechts op de voorgrond overeen met een van de slapende wachters in 
de Wederopstanding in Palermo (ae. 22). De apostel rechts naast Maria lijkt zeer sterk op de 
Jezusxguren in de Wederopstanding en in het Schip van de kerk (ae. 21). In het Schip van de kerk 
bespeuren we de grootste verzameling van modelkoppen en xguren. In de nauw op elkaar gepakte 
mensenmassa neemt Simon (de toekomstige apostel Petrus) helemaal links dezelfde houding aan 
als Johannes op Patmos. Voor hem zien we een van de apostelen met baard uit de Nederdaling 
van de Heilige Geest. Verder wezen Martens en Kiss al op de overeenkomsten tussen een van 
de koppen van de monniken in de Gregoriusmis en de heilige Franciscus in 
het Ontañedadrieluik. Deze kop komt ook nog twee keer terug in De heilige 
Dominicus ontvangt de rozenkrans (ae. 23). Dit hergebruik van modellen pleit 
voor een ontstaan in de werkplaats van de Claeissens, maar zoals ook uit het 
geval van het Ontañedadrieluik blijkt, kan een toeschrijving aan een specixek 
familielid alleen gebeuren op basis van stilistische vergelijkingen in onderte-
kening en verragen.
Tot slot is een van de meest opmerkelijke toevoegingen aan Pieter I’s 
oeuvre Mozes vertrappelt de kroon van de Farao (cat. 14). De thematiek van dit 
schilderij kwam in de zestiende eeuw nauwelijks voor in de beeldende kunst en 
het was dan wellicht ook een opdracht. Pieter I benaderde het onderwerp op de 
hem karakteristieke manier, waarbij de belangrijkste voorstelling dicht bij het 
beeldvlak op een verhoging is weergegeven. Links en rechts zijn andere episodes 
uit het verhaal afgebeeld. Vooral de opeengepakte xguren aan de rechterkant 
doen denken aan zijn achtergrondxguurtjes in de gesigneerde werken. Ook in 
dit werk komen we één modelkop tegen die weer opduikt in een ander schilderij. A`. 23: Pieter I Claeissens, Heilige Dominicus ontvangt de 
Rozenkrans, 1530-76, olieverf op paneel (?), bewaarplaats 
onbekend (a`eelding Witt Library).
A`. 21: Pieter I Claeissens (midden-
paneel) en zonen (luiken), Drieluik met 
het schip van de kerk, 1530-76, La Rioja, 
Iglesia de San Martin, Torrecilla en 
Cameros, detail.
A`. 22: Pieter I Claeissens, 
Wederopstanding, ca 1550,  
olieverf op paneel, privécollectie.
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37. Weale 1911, 37.
38. Dewilde 2009[b], 41.
39. Voor enkele pogingen tot 
toeschrijvingen, maar zonder 
bewijskracht, zie Weale 1902, 120, 
nr. 310; Hulin de Loo 1902, 82; 
Veilingcatalogus Parijs, Drouot, 
7 februari 1907, lot 8; Weale 1911, 
38; Kiss 1994, I, 17.
40. Dewilde 2009[b], 54-59. De 
stilistische overeenkomsten tussen 
de Boedapestpanelen en het 
Holmanportret uit 1571 werden 
reeds opgemerkt door Kiss 1994, II, 
112, maar beide schilderijen werden 
daar nog aan Pieter I toegeschreven.
De raadgever met de licht gebogen neus die zich rechtstreeks tot de farao richt, herkennen we in 
de knielende xguur rechts in de Besnijdenis (cat. 12).
Gillis Claeissens, portrettist van de Brugse beau monde
De tweede belangrijke uitdaging voor het ontrafelen van het Claeissenscorpus, bestaat 
erin die andere onbekende in de discussie te betrekken, namelijk Gillis Claeissens. Zijn verblijf 
aan het landsheerlijk hof in Brussel doet vermoeden dat Gillis een prominente schilder was. 
Zelf liet hij ook niet na om zijn betrekking van ‘hofschilder’ te benadrukken, zoals blijkt uit 
het grafschrift op zijn tombe: ‘Gillis Claeissins, fs Pieter de houde, in synen tyde vermaert 
schildere ende onderhouder van syne hoocheyt’.37 Gillis was bovendien de enige telg van de 
familie Claeissens die nadrukkelijk werd vermeld door zeventiende-eeuwse kroniekschrijvers 
als Arnoldus Buchelius en Antonius Sanderus en die werd opgenomen in achttiende-eeuwse 
eulogieën van beroemde Bruggelingen.38 Ondanks zijn reputatie bleef Gillis in de kunsthistorische 
literatuur in de schaduw van zijn broers Antonius en Pieter II omdat er geen enkel werk met 
zekerheid aan hem kon worden toegeschreven.39
In 2007 kon voor het eerst een contract uit 1574 in verband worden gebracht met vier pane-
len uit het Szépművészeti Múzeum in Boedapest (cat. 48). Het contract was opgemaakt tussen 
Claeys van de Kerchove, opzichter van het Magdalenaleprozenhuis, en Gillis Claeissens en betrof 
een epitaafschilderij voor het familiegraf van de Van de Kerchoves in de Sint-Catharinakerk in 
Assebroek bij Brugge. Claeys droeg Gillis op om twee vleugels voor een bestaand altaarstuk te 
schilderen en een familieportret toe te voegen. Gillis kreeg een gedetailleerde beschrijving mee 
van wat er op de luiken moest komen te staan, zowel op de voorzijde als op de achterzijde. Het 
landschap op de luiken moest aansluiten bij het bestaande middenpaneel, hetwelk zo nodig 
een opfrisbeurt diende te krijgen. Na heel wat vertraging voltooide Gillis de opdracht in 1576.
De gedetailleerde beschrijving van de voorstellingen op de vleugels maakt het mogelijk 
om de vier panelen uit Boedapest te herkennen als de luiken van de Triptiek van Claeys van de 
Kerchove en familie. Niet alleen beantwoordt de beschrijving van de taferelen in het contract 
nauwkeurig aan de voorstelling op de Boedapestpanelen, ook de datum 1576 op de bidstoel op 
paneel 363 en de nadrukkelijke vermelding van de naam Claeys van de Kerchove in het gedicht 
onderaan op paneel 361 leveren het bewijs dat dit schilderij met zekerheid door Gillis Claeissens is 
vervaardigd. Deze identixcatie vormt de eerste solide basis om verdere 
toeschrijvingen te doen. Samen met de resultaten van het onderzoek naar 
Pieter I is de ontdekking van een referentiewerk voor Gillis de tweede 
cruciale doorbraak in het onderzoek naar de familie Claeissens.
Met de luiken van de Triptiek van Claeys van de Kerchove als referen-
tie kunnen twee andere schilderijen, die eerder als werk van Pieter Pourbus 
en Pieter I Claeissens werden beschouwd, aan Gillis toegewezen worden: 
het Portret van abt Robert Holman uit 1571 (cat. 46) en de voorstelling van 
diezelfde Holman aan de voet van het kruis.40 In deze schilderijen herkennen 
we dezelfde mate van verxjning als in de Boedapestpanelen: stoqen, plooi-
enval en details in de kledij zijn zeer precies uitgewerkt en ook de gezichten 
werden uiterst xjn geschilderd. De handen met de kostbare juwelen en de 
subtiele lichtweerkaatsing op de edelstenen op het portret uit 1571 zijn 
pareltjes van detailrealisme. Ook in het portret van Holman aan de voet van 
het kruis, is ook duidelijk grote zorg besteed aan de weergave van texturen, 
bijvoorbeeld de slangenhuid, de zachte modellering van het lichaam van 
Christus en het abtsgewaad. Dit gevoel voor ornamentiek en de wijze van 
portretteren vinden we reeds terug in het latere werk van Pieter I, zoals de 
A`. 24: Gillis Claeissens, Portret van abt 
Robert Holman, olieverf op paneel, 1571, Loyd 
Collection, in langdurige bruikleen aan het 
Ashmolean Museum, Oxford.
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Triptiek met abt Antoine Wydoit en het Salamancadrieluik (cat. 11 en 18). De rustige, natuurlijke 
pose van abt Holman op het portret uit 1571 staat daarentegen veraf van de vaak gespannen of 
gekunstelde houdingen in de portretten van Pieter II en Antonius.
De identixcatie van de Triptiek van Claeys van de Kerchove is slechts de eerste stap in de 
reconstructie van Gillis’ oeuvre. Een belangrijke en tegelijk erg verrassende stap voorwaarts 
kwam er in 2015, toen het Portret van Joris van Brakele in de kunsthandel Jean-Luc Baroni in 
Londen opdook (cat. 44). Het was Alexandra Zvereva die de zitter wist te identixceren als Joris 
van Brakele (1533/35–1607), heer van Courtebois, Hautrive en Moorslede en burgemeester 
van Brugge tussen 1576 en 1578.41 De rechter bovenhoek van het portret bevat het monogram 
‘G/E.C. FEC’, waarvan de eerste letter uit een ineengestrengelde G en E bestaat en dus als beide 
letters kan gelezen worden. Door ervan uit te gaan dat een Brugse burgemeester zich door een 
Brugse kunstenaar zou laten schilderen, kon Zvereva het monogram als dat van Gillis Claeissens 
ontcijferen. De ‘G’ staat dan voor Gillis of Gidius, terwijl de ‘E’ voor Egidius of Ægidius (de gela-
tiniseerde versie van Gillis) staat. De ‘C’ verwijst naar Claeissens, terwijl ‘FEC’ het gebruikelijke 
‘fecit’ aangeeft.
Een vergelijking van het Portret van Joris van Brakele met de Triptiek van Claeys van de 
Kerchove doorstaat eenvoudig de test. Dezelfde hand wordt herkend in de vorm van de lichtjes 
geprononceerde ogen, de gladde schilderwijze van de huid en de wijze waarop schaduwwerking is 
gebruikt om de huid onder de ogen te accentueren. Ook de verxjning en de zorgvuldigheid die 
aan de dag is gelegd in de schildering van het decoratieve stiksel in het doublet van Van Brakele, 
de ring en het goudwerk op de rand van de hoed sluiten naadloos aan bij – in het bijzonder – de 
heilige Nicolaas uit de Triptiek van Claeys van de Kerchove en bij het Portret van abt Robert 
Holman uit 1571. Wat ook opvalt, is hoe Gillis net zoals zijn vader Pieter I het bovenooglid 
en het tranenmeer benadrukt, maar de wimpers achterwege laat. Alles pleit er dus voor om 
Monogrammist G/E.C. als Gillis Claeissens te identixceren.
Twee andere portretten van een onbekende dame en haar zoon, met hetzelfde monogram 
‘G/E.C.’, bevinden zich in het Hallwylska Museet in Stockholm (cat. 49). Deze werkjes blinken 
opnieuw uit door de meesterlijke weergave van texturen en juwelen, die met een xjn penseel en 
met veel zorg zijn aangebracht en de portretten een uitgesproken aristocratische dimensie geven. 
De schilderijen uit de G/E.C.-groep tonen dat Gillis een getalenteerd portretschilder was, met een 
goed observatievermogen en de gave om de kleinste details met grote trefzekerheid op paneel 
te zetten. De gemonogrammeerde schilderijen bevestigen de kwaliteit van de Boedapestluiken 
en de Holmanportretten en voegen een dimensie toe aan het oeuvre van de Claeissens, die tot 
nog toe onbekend was. 
Tijdens zijn Brusselse periode schilderde Gillis een miniatuurportret van aartshertogin 
Isabella: ‘un petit pourtraict de la sérénissime infante, peint en huile sur une carte’.42 Het portret 
zelf is nu verloren,43 maar de verwijzing houdt volkomen steek op basis van het door Zvereva 
bijeengebrachte G/E.C.-corpus. Dankzij de gemonogrammeerde portretten kunnen we ons 
een goed beeld vormen van het soort schilderwerk dat Gillis voor de hofadel in Brussel moet 
hebben uitgevoerd.
Het valt te verwachten dat door een vergelijking met de G/E.C.-portretten in de komende 
jaren verschillende nieuwe werken aan het oeuvre van Gillis zullen kunnen worden toegevoegd. 
Onlangs, bijvoorbeeld, schreef Maarten Bassens het mooie Portret van een onbekende vrouw met 
pomander aan Gillis Claeissens toe (cat. 45). De onbekende vrouw, ongetwijfeld van adellijke 
aTomst, werd lichtjes naar rechts gedraaid voorgesteld tegen een roodbruine achtergrond. 
Het helverlichte, bleke gezicht met het zachtrode accent van de lippen trekt de aandacht en 
staat in scherp contrast met de donkere kledij. De compositie is erg vergelijkbaar met die van de 
portretten uit de G/E.C.-groep. Opmerkelijk is dat Gillis de kenmerkende hand-op-heuphouding 
van Joris van Brakele en van de onbekende man op het Stockholmportret in dit portret herhaalde, 
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41. Zvereva 2015.
42. Pinchart 1860, I, 284-285.
43. Weale 1912, 63, meende dat het 
miniatuurportret van aartshertogin 
Isabella dat midden negentiende 
eeuw tot de collectie Charles 
Sauvageot behoorde en nu deel 
uitmaakt van de collectie van het 
Louvre (Département des Peintures, 
MI 820), als het portretje van 
Gillis Claeissens geïdenti{ceerd 
kon worden. De toeschrijving van 
Weale moet echter op stijlkritische 
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Hoewel het miniatuurformaat en 
de andere drager (perkament) van 
het Louvreportret een vergelijking 
bemoeilijken, is het toch duidelijk 
dat het Louvreportret niet aansluit 
bij de portretten uit de G/E.C.-
groep. Onder meer de ogen zijn 
anders geschilderd en ook de 
voorstelling van de haren, bloemen, 
juwelen en details in de kledij mist 
de precisie die Gillis in de G/E.C.-
portretten tentoonspreidt.
maar omdat die houding meer geschikt lijkt voor mannelijke aristocraten, varieerde hij er creatief 
op door de hand van de vrouw op een groene tafel te laten rusten. Zoals bij het Van Brakeleportret 
en de Stockholmportretten ligt ook hier de nadruk bovenal op de weelderige decoratie: het 
overvloedige zilverdraad op de jurk waarvan de lichtweerkaatsing via kleine stipjes witte verf 
werd geëvoceerd, het halssnoer met het zilveren leeuwtje, de pomander en vooral het gouden 
kruishangertje met ingelegde edelstenen. Het is duidelijk dat Gillis er zijn handelsmerk van 
maakte om de rijkdom en de adellijke herkomst van zijn zitters te benadrukken. Ongetwijfeld is 
het precies dat wat hem bij zijn opdrachtgevers zo aantrekkelijk maakte.
Ook Zvereva wijst nog op enkele andere portretten die met het G/E.C.-corpus in verband 
kunnen worden gebracht: Portret van een onbekende vrouw (verkeerdelijk geïdentixceerd 
als Christina van Denemarken) (cat. 47), Portret van een onbekende edelman in wapenrusting 
(Londen, Weiss Gallery), Portret van Gabriel Cambry (Antwerpen, Koninklijk Museum voor 
Schone Kunsten), Portret van een kind (Londen, Society of Antiquaires Collection). De schil-
derijen zijn alle vergelijkbaar qua compositie, formaat en graad van verxjning. Het bleke gelaat 
van de onbekende vrouw met de zachtrode lippen, de vergrote irissen en de geaccentueerde 
oogleden op het Portret van een onbekende vrouw beantwoordt aan het zonet besproken Portret 
van een onbekende vrouw met pomander. Ook de wijze waarop de vrouw het kwastje vasthoudt, is 
bijna identiek aan de manier waarop de andere vrouw de pomander vasthoudt. De weergave 
van de parels in dit Portret van een onbekende vrouw lijkt te verschillen van Portret van een 
onbekende vrouw met pomander, maar is dan weer vergelijkbaar met de schilderwijze van de 
parels op het habijt van de heilige Nicolaas in de Triptiek van Claeys van de Kerchove. Het Portret 
van een onbekende edelman in wapenrusting vertoont in vele opzichten gelijkenissen met het 
portret van Joris van Brakele, maar het schilderij is sleets en daarom moeilijker te beoordelen. 
Hoewel deze portretten dus sterke overeenkomsten met de G/E.C.-groep vertonen, is het 
echter wachten op een doorgedreven comparatieve analyse om dexnitieve uitspraken over 
het auteurschap te kunnen doen. De tentoonstelling Pieter Pourbus en de vergeten meesters is 
daartoe de perfecte gelegenheid.
De gemonogrammeerde portretten bieden goede perspectieven voor de reconstructie 
van het oeuvre van Gillis, maar ze roepen ook vragen op. De composities die hij in deze werken 
hanteerde, waren immers niet erg gangbaar in Brugge. In het Portret van Joris van Brakele is 
mogelijk een referentie aan het aan Pieter Pourbus toegeschreven Portret van een zesentwintig-
jarige man te zien (Rijsel, Musée des Beaux-Arts) – alhoewel in dit schilderij een iets frontaler 
schema wordt toepast – maar erg diepgaand kan de eventuele invloed van Pourbus niet geweest 
te zijn. Ofschoon de portretten van Gillis kwalitatief hoogstaand zijn, zijn ze ook repetitief. 
De composities missen de creativiteit in de weergave van de xguren (houding, gebaren) en 
de interactie met de ruimte die Pourbus wel keer op keer tentoonspreidt.
Zvereva wijst op de verwantschap van de G/E.C.-portretten met het plechtige genre van 
halrijvige prinselijke portretten in de stijl van François Clouet (ca. 1515–1572), Alonso Sánchez 
Coello (1531–1588), Adriaen Thomasz. Key (ca. 1545–na 1589) en Steven van der Meulen (act. 
ca. 1542–1564).44 Van die laatste in Engeland werkende kunstenaar bezit in het bijzonder het 
Portret van Robert Dudley, graaf van Leicester qua compositie heel wat overeenkomsten met 
het Portret van Joris van Brakele en het Portret van een onbekende man uit Stockholm. Hoe en 
waar Gillis kennis van die traditie zou kunnen opgedaan hebben, is echter onduidelijk. Sommige 
portretten zijn mogelijk beïnvloed door wat hij aan het hof in Brussel zag, maar alleszins het 
Portret van Joris van Brakele moet in de jaren 1570 tot stand gekomen zijn, dat wil zeggen nog 
voor hij naar Brussel trok.
Dichter bij huis is de invloed van Marcus Gerards een mogelijkheid. Indien de toeschrij-
ving van het Portret van Elisabeth I Tudor in de abdij van Welbeck (ae. 82) aan Gerards klopt, 
dan was ook hij een begaafd portretkunstenaar. Misschien demonstreerde hij zijn vaardigheden 
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ook al in Brugge, voordat hij in 1568 in ballingschap naar Londen ging, en oefende hij op die 
manier invloed uit op de jonge Gillis. Verdere studie van zowel stilistische als formele kenmer-
ken in het oeuvre van Gillis Claeissens moet verduidelijken waar hij zijn inspiratie haalde. Van 
zijn vader kreeg hij al veel mee op het vlak van portretkunst en ornamentering, maar van Pieter I 
Claeissens zelf zijn geen zelfstandige portretten bekend (de enige mogelijke uitzondering is het 
(Zelf?)portret, cat. 13). Het is dus goed denkbaar dat er nog andere kunstenaars invloed op hem 
hebben gehad.
Tot slot is het op dit moment nog niet mogelijk om een chronologie in het oeuvre van 
Gillis aan te brengen, laat staan een eventuele evolutie in zijn schilderstijl te bestuderen. Alle 
bijeengebrachte werken van Gillis schijnen namelijk in dezelfde periode te moeten worden 
gesitueerd. De Boedapestpanelen dateren uit 1576, terwijl het portret van de zittende abt 
Robert Holman uit 1571 stamt. Op basis van de kostuums situeert Zvereva de schilderijen uit 
de G/E.C.-groep eveneens in de jaren 1570, evenals de andere portretten die aan Gillis kunnen 
worden toegeschreven. Het Portret van een onbekende edelman in wapenrusting (Londen, Weiss 
Gallery), dat in 2011 bij Christie’s Londen werd geveild, droeg toen volgens de beschrijving in 
de verkoopcatalogus een wapenschild en het opschrift ‘A. DOMI 1582’.45 Wapenschild en 
opschrift met datering werden bij een recente restauratiebeurt echter verwijderd omdat het 
latere toevoegingen betrof.46 De eertijds aanwezige datering kan dus niet als productiedatum 
beschouwd worden en kan daarom ook niet dienen om een chronologie in Gillis’ oeuvre aan 
te brengen.
De kans om de evolutie in het oeuvre van Gillis te bestuderen, zal zich voordoen wanneer 
we erin zouden slagen om de in 1892 in Frankfurt geveilde Madonna met engel en een schaal 
kersen te lokaliseren. Het schilderij is sedert deze veiling niet meer gezien, maar draagt volgens 
de nota in de verkoopcatalogus de signatuur en datum ‘GIDIUS CLAEISSINS FECIT 1601’.47 Dat 
maakt dit schilderij niet enkel tot het eerste ons bekende voluit gesigneerde werk van Gillis, het is 
bovendien een werk uit de laatste jaren van zijn carrière. De interpretatie van deze Madonna 
met engel en een schaal kersen belooft echter niet eenvoudig te worden. Er bestaat namelijk een 
quasi identieke kopie van dit werk, die aan Ambrosius Benson wordt toegeschreven.48 Betekent 
dit dat Gillis werk naar Benson maakte of is de toeschrijving aan Benson aan herziening toe? 
Indien het eerste, dan zal het een kunst zijn de persoonlijke schilderstijl van Gillis te identixceren 
vooraleer verdere conclusies getrokken kunnen worden.
Besluit
In deze bijdrage werd de stand van zaken in het onderzoek naar de schilderkunst van 
de Claeissens en de werking van het familiebedrijf toegelicht. Vanwege de problematische toe-
schrijvingshistoriek was het noodzakelijk om de omvangrijke groep toegeschreven schilderijen te 
reduceren tot een kern van gesigneerde en gemonogrammeerde werken. Slechts op basis daarvan 
kunnen voor iedere individuele kunstenaar weldoordachte toeschrijvingen worden gedaan.
Tijdens eerder onderzoek was de enigmatische kunstenaar Petrus Nicolai Moraulus 
ontmaskerd als Pieter I, waarmee een solide fundament voor nieuw onderzoek was gelegd. In 
het kader van de tentoonstelling Pieter Pourbus en de vergeten meesters konden er mede dankzij 
een materieel-technische studie heel wat nieuwe werken aan Pieter I worden toegeschreven. 
Daaruit blijkt dat Pieter I graag teruggreep naar de schilderstijl van de vijftiende-eeuwse mees-
ters, maar tegelijk ook inspiratie uit het werk van Ambrosius Benson putte. Die connectie met 
Benson is intrigerend en nodigt uit tot verder onderzoek.
Voor de reconstructie van het oeuvre van Gillis Claeissens was het wachten tot 2007, toen 
vier panelen van de Triptiek van Claeys van de Kerchove als zijn werk konden worden aangeduid. 
Deze vondst leverde een referentiewerk op voor deze schilder, die tot nu toe in de schaduw was 
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gebleven. Onlangs kwam er een tweede doorbraak met de ontcijfering van het monogram ‘G/E.C.’ 
op drie kwalitatief hoogstaande portretten. Daarmee werd meteen ook duidelijk dat Gillis een 
succesvolle carrière als portretschilder heeft gehad. Mogelijk is het dit talent als portrettist dat 
hem eind jaren 1580 naar Brussel bracht.
Het laatste woord over de familie Claeissens is nog lang niet gezegd. Recent onderzoek 
naar het Kruisigingsdrieluik in Wenen (cat. 19) bracht namelijk een nieuwe complexiteit aan het 
licht. Deze triptiek was oorspronkelijk door Pieter I vervaardigd, maar werd na de val van de 
Calvinistische Republiek en de terugkeer van de stad onder het rooms-katholieke geloof in 1584 
gerestaureerd en aangepast door Gillis Claeissens. Het geeft aan dat Gillis, wellicht bewust, in 
staat was om de stijl van zijn vader te imiteren, wat de hele toeschrijvingskwestie extra proble-
matisch maakt. De complexe samenstelling van het Claeissensatelier in de Oude Zak tussen ca. 
1560 en 1576 doet bovendien vermoeden dat er ook simultane samenwerkingsverbanden tussen 
diverse leden van de familie ontstonden, hetgeen soms zelfs aanwijsbaar is (cat. 18 en 51). Ook 
die vaststelling waarschuwt ons ervoor al te snel de conclusie van een individueel auteurschap 
te trekken, en zet aan om het Claeissensoeuvre (specixek dat uit de jaren 1560 en 1570) meer 
vanuit het perspectief van een familieonderneming te benaderen.
Dit hoofdstuk handelde hoofdzakelijk over Pieter I en Gillis, omdat dit de twee knelpun-
ten vormden voor de reconstructie van het oeuvre van de Claeissens. Toekomstig onderzoek 
moet echter ook oog hebben voor de complexiteit in het (latere) oeuvre van Pieter II en Antonius 
door de leden van de derde generatie Claeissens in het debat te betrekken: Pieter-Antonius, 
Pieter III en Jan. Van Pieter-Antonius zijn drie schilderijen (op koper) bekend,49 van Pieter III 
geen enkel. Het gesigneerde oeuvre van Jan is wat uitgebreider, maar werd nog nauwelijks 
bestudeerd. Uit archivalische bronnen is bekend dat de leden van de derde generatie gelijktijdig 
met hun vaders actief waren, en aan het begin van de zeventiende eeuw zelfs een tijdlang met 
hen samenwerkten, net zoals Gillis, Antonius en Pieter II in hun tijd met hun vader hadden 
samengewerkt.50 Door alvast de eerste en tweede generatie te bestuderen, hopen we de artistieke 
nalatenschap van de Claeissens in kaart te kunnen brengen, hetgeen essentieel is om ook de 
positie van de derde generatie in het familiebedrijf af te lijnen. Bovendien is de studie van deze 
kunstenaarsfamilie onontbeerlijk om de Brugse kunstmarkt van de late zestiende en vroege 
zeventiende eeuw te begrijpen.
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